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EL JOVEN JARDIEL EN SU CONTEXTO: 
- , LOS COMPANEROS y LA CRITICA 
El objeto del presente trabajo es, en primer término, 
llamar la atención sobre ciertos elementos del contexto 
intelectual, literario y teatral de los años anteriores a la 
guerra civil española (1936-39) que permiten calibrar la 
figura de Enrique Jardiel Poncela (1901-1952) en esta 
época, especialmente en su teatro. Trascendiendo un 
análisis pormenorizado, se pretende en estas páginas un 
acercamiento a algo más básico: la actitud vital y estética 
de este celebrado autor de teatro humorístico. Esta con-
textualización de la obra de preguerra de Jardiel lleva a 
comentar, por último, la postura que adoptaron respecto 
a él dos grandes críticos del momento, Enrique Díez 
Canedo y Cipriano Rivas Cherif, que fue claramente ad-
versa. De estas perspectivas surge una cuestión de interés 
central: la recepción y la crítica que ha récibido hasta la 
actualidad la obra de Jardiel. 
Una mirada abarcadora a los intentos renovadores del 
teatro español en los años 20 y 30 puede descubri runa 
aspiración generalizada de doble signo: el juego y el 
antirrealismo. Respecto al impulso lúdico es imprescindi-
ble acudir al filósofo que marca los rumbos intelectuales 
del momento: José Ortega y Gassel. Es sabido que la 
renovación de la novela de ese momento estuvo marcada 
por la influencia de su pensamiento estético, que Boetsch 
(21-35) ha explicado en una magnífica síntesis. Aunque 
no única ni tan directa como en la novela, también en el 
teatro fue decisiva la influencia orteguiana, en medio de 
las modas surrealista y pirandelliana, y de la difusión, más 
o menos rigurosa¡ de las teorías psicoanalíticas. Escudero 
(130) relaciona a Ortega y Jardiel por medio de la deshu-
manización; sin embargo, creo más acertado establecer la 
relación a través del concepto de lo lúdico (Conde 37). 
De manera especial en su Idea del teatro, Ortega concibe 
el teatro como la cima de las bellas artes, una fantasma-
goría que permite al hombre arrancarse noblemente de lo 
habitual, un ultramundo, la metáfora visible. En suma, 
para nuestro propósito, de este interesantísimo texto orte-
guiano se obtienen dos conclusiones: la valoración antro-
pológica del juego, que se contempla no como algo 
intrascendente o frívolo sino, al contrario, como algo muy 
serio, y la consideración de que el teatro es esencial-
mente artefacto, convención aceptada, un "como si" que 
supera el impulso mimético del realismo'. 
Si la valoración de lo lúdico es nota propia de la cul-
tura de los años 20, el antirrealismo, la resistencia a iden-
tificar lo que sucede en el escenario y lo que sucede en 
la vida, puede rastrearse desde los primeros años del siglo 
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con la influencia simbolista en el teatro, que ha señalado 
Rubio y que toma cUerpo, en la práctica, con las cam-
pañas de Gregorio Martrnez Sierra en el Teatro Eslava a 
partir de 1917. Pues bien, siguiendo esos precedentes de 
Unamuno, Valle-Inclán o Grau, desde mediados de los 
años 20, una serie de jóvenes prolonga esa misma direc-
ción manifestando su antirrealismo en torno a dos polos 
perfectamente compatibles: el humor y el cultivo de la 
imaginación, más o menos impregnada de fantasía. Estos, 
los que se suman a los empeños antirrealistas, son gentes 
como Valentín Andrés Álvarez, con una farsa de locos 
(¡Tararí!, 1929); Claudio de la Torre, cuyo Tic-Tac (1930) 
responde a preocupaciones contemporáneas surrealistas y 
freudianas; lo mismo que, por ejemplo, La sinrazón 
(1928), de Ignacio Sánchez Mejías o El personaje presen-
tido (1931), de Concha Méndez. Cultivo asiduo de lo 
imaginativo junto a dosis mayores o menores de humor 
se dieron también en los estrenos de Joaquín Calvo Sotelo 
(Una comedia en 3 actos, A la tierra, Kms. 500.000 de 
1932, El rebelde, de 1934, Alba sin luz, de 1936), en los 
relatos de Samuel Ros (1923: Sendas, 1937: Los vivos y 
los muertos, 1940: Cuentos de humor), en Manuel Abril, 
discreto imitador de Pirandello; o en Juan Ignacio Luca de 
Tena, también pirandelliano en ¿Quién soy yo? (1935)'-
La fantasía redentora de Pedro Salinas poco después, los 
intentos vanguardistas de Max Aub o el lirismo dramatiza-
do de Miguel Hernández confluyen también en ese 
mismo empeño. 
En suma, la búsqueda casi desesperada de imaginación 
para el teatro es el contexto básico y unitario en el que se 
emplaza el que Conde ha denominado "grupo humorís-
tico de la Vanguardia" (127-129): Jardiel, López Rubio, 
Mihura y Neville. Es muy cierto que los cuatro se orien-
tan hacia el humorismo pero, no obstante, a mi juicio, el 
rasgo más característico no es el humorismo ni el absur-
d03 sino el ansia de escapar del roce con lo cotidiano, la 
superación de una realidad que ahoga. El humor se torna 
así en vehículo de una evasión y un antirrealismo más 
profundos, por más existenciales. Nevílle, Mihura y 
López Rubio presentan en esos años algo más que puras 
coincidencias. Recientemente he estudiado (Garda Ruiz) 
cómo les acerca una comunidad de actitudes mentales y 
vitales que Jardiel no sólo comparte plenamente sino que 
lleva a su máxima expresión. Jardiel se retrata cuando 
apunta: 
Lo cerca que está siempre el humor del surrealismo; y 
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como ambos, al fin y al cabo, son emanaciones direc-
tas de la sinrazón, por lo cual uno y otro les son difí-
ciles de comprender y de estimar a las gentes exclusi-
vamente razonables; a las gentes que no tienen capaci-
dad mental y espiritual bastante para saber huir de la 
realidad en un momento dado; a las gentes no prepara-
das para el ensueño y a quienes toda ensoñación re-
pugna; a las gentes cuyo corazón se halla cerrado 
herméticamente a la poesía. (cito por Alemany 33-34; 
el subrayado es mío.) 
Se ha dicho que jardiel es un "hombre eminentemente 
reflexivo" (Escudero 125). Pero creo necesario entender 
bien esa afirmación: lo es en el sentido de que se preocu-
pó de escribir mucho acerca del teatro y de sus propias 
obras. En cambio, si se intenta trazar la estética teatral de 
jardiel (Escudero 27-30 y Conde 23-38) se descubre que, 
en real idad, no existe tal estética coherente. La práctica 
concreta de sus comedias revela una personal idad extra-
ordinariamente vitalista más que un talento volcado hacia 
la reflexión intelectual rigurosa. Sus frases y opiniones 
sobre el teatro y el humor son agudísimas y muy certeras 
pero no pueden tomarse como un cuerpo teórico de 
vanguardia teatral. Es decir, son muy iluminadoras siem-
pre que no se pretenda formar con ellas un sistema. 
Hecha esta salvedad, juzgo esclarecedoras las coinciden-
cias conceptuales del texto citado -uno entre otros- con 
las ideas centrales de la Idea del teatro de Ortega: fe en 
el repudio de lo real inmediato, escape de la lógica habi-
tual, el juego como dimensión fundante, la aspiración a 
un ideal poético. Este me parece el núcleo más radical 
del temperamento personal y literario de jardiel, núcleo 
que desde 1927 hasta su último estreno en 1949 sostiene 
una obra que es esencialmente la misma al comienzo que 
al final, como ya señaló Ruiz Ramón (269). 
Un excelente modo de precisar algo más esa actitud 
vital de fondo es acudir brevemente a la novel ística de 
jardiel. El mayor desahogo del género narrativo permite 
contemplar en toda su exuberancia cómo es jardiel, cómo 
piensa y siente. Amor se escribe sin hache (1929), ¡Espé-
rame en Siberia vida mía! (1929), Pero ¿hubo alguna vez 
once mil vírgenes? (1931) Y La "tournée" de Dios (1932) 
acusan ciertas características comunes que podrían resu-
mirse en: presencia de un fuerte componente paródico, 
tanto de tipo lingüístico (que sustenta gran parte su hu-
mor) como literario (de las novelas eróticas, los folletines, 
la literatura seria, los conceptos de honor, el tipo de Don 
Juan); un tono corrosivo y despiadado que contrasta con 
el de su teatro (cuya explicación reside, creo, en una 
cuestión de tipo pragmático: en los años 30 esos elemen-
tos de morbo y cinismo eran aliciente para la lectura 
privada mientras que resultaban inadecuados para una 
representación pública de dos horas)4; importancia del 
mundo de la imagen, singularmente el cine (el cine 
mudo, claro), en los juegos tipográficos; y, finalmente, en 
la tendencia a que la estrategia narrativa se ajuste a los 
33 
modelos propios del teatro, al que jardiel estaba ya aveza-
do. Carentes de un mundo novelesco complejo, construi-
das sobre unas cuantas situaciones muy desarrolladas en 
torno a viajes o amor, estas novelas acumulan episodios 
intercalados a lo largo de una progresión lineal. Los 
personajes, pocos en número, resultan unilaterales y 
recurrentes, lo m ismo que los ambientes. La apariencia 
brillante del cosmopolitismo o la concupiscencia erótica 
actúan como señuelos que engañan la voluntad hasta que 
la inacabable serie de ciudades y mujeres señala la única 
verdad: el tedio. Las ilusiones nunca llegan, el amor es 
una estafa, el matrimonio un CE?PO Y la amistad una careta 
de la envidia más cruel. La {elicidad es sólo una quime-
ra. Su vehemente anhelo de felicidad absoluta impidió a 
)ardiel reconocerla en medio de una realidad de la que 
huyó sistemáticamente. 
Actitudes semejantes sustentan todo su teatro, que 
hasta 1936 puede contemplarse como la difícil búsqueda 
de un sistema cómico que aportara alguna novedad sus-
tancial respecto a la tradición anterior. Observo tres 
grupos en las comedias jardielescas de la preguerra: en el 
primero pesan los hábitos y técnicas adquiridos en la 
colaboración con Serafín Adame: Una noche de prima-
vera sin sueño (1927), El cadáver del señor Carcía (1930) 
y Un adulterio decente (1935). Aunque aparecen temas 
y situaciones del mejor jardiel (sátira del matrimonio, las 
difíciles relaciones hombre-mujer, el mundo de los cria-
dos), el equívoco en que se apoyan termina por aseme-
jarse demasiado a los trucos de los juguetes cómicos. 
El segundo grupo tiene en común el planteamiento 
intertextual. Margarita, Armando y su padre (1931) 
consiste en una parodia actualizada de La dama de las 
camelias donde el padre de Armando, en lugar de sepa-
rarlos, los une y además les da dinero, seguro, como al 
fin sucede, de que esa es la mejor manera de que se 
cansen el uno del otro. La comedia ejecuta bruscas tran-
siciones desde lo cómico a un terreno predominante-
mente dramático-sentimental, en el que )ardiel se mueve 
con escasa soltura. 
Angelina o el honor de un brigadier (Un drama de 
1880) (1934), es una parodia de los dramas neorrománti-
coso Para situarnos adecuadamente en el contexto, recor-
demos que, en los años treinta, este tipo de teatro no ha 
desaparecido completamente de los escenarios madrile-
ños. El gran galeoto, por ejemplo, es pieza de repertorio 
en una compañía de tan buen gusto como la de Margarita 
Xirgu, cuyo compañero, Enrique Borrás, pertenece de 
lleno a ese modo actoral del grito y la pasión gesticulan-
te. jardiel, como antes Valle, ridiculiza, en ese tipo de 
teatro, los valores a él inherentes'. Como en el caso de 
Margarita, Armando y su padre, la sátira del romanticis-
mo es expresión más bien de un rechazo a la sensibili-, , 
dad burguesa heredada de la Restauración, ya en franco 
contraste con la mental idad más abierta, moderna y de-
portiva del mundo de entreguerras. En ese rechazo vis-
ceral se aprecia una moderada participación de jardiel en 
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el mundonovismo propio de las vanguardias artísticas. 
Las cinco advertencias de Satanás (1935) contiene un 
componente más intertextual que paródico: con algo de 
reminiscencia fáustica, el desenlace sorprende por lo 
abierto de su recurso folletinesco; solución que confirma 
el ambiguo tono melodramático de esta comedia donde 
el humorismo queda arrinconado y en I~ que Jardiel 
parece estar probando otros caminos. El mayor error de 
Las cinco advertencias es producto de una ambición no 
lograda pero digna de comentario: la escena de Félix y 
Coral. Jardiel afirmó haber puesto mucho empeño en 
dotarla de delicadeza pero su afán de mantener esa pro-
longada situación sólo mediante el diálogo, al modo 
benaventino, se avenía poco con sus facultades, lo mismo 
que el pretendido estudio psicológico del conflicto entre 
el amor paternal y el amor sexual. Esto aparte, lo intere-
sante es que Jardiel ha querido hacer una escena surrea-
lista. Una muchacha desconocida, Coral, en estado de 
sonambulismo, trae consigo el misterio y demuestra una 
intuición inexplicable de lo que acaba de suceder entre 
Félix y el diablo. Lejos de cualquier tono humorrstico, 
estamos frente al poder del sueño para percibir lo insensi-
ble e interpretar la realidad. Muy en la línea, por tanto, 
de ese empeño antirrealista de quienes, como Azorín, 
buscaban la comparecencia en escena de lo imaginativo. 
En el tercer grupo sitúo las dos obras que me parecen 
más originales y logradas: Usted tiene ojos de mujer fatal 
(1933) y Cuatro corazones con freno y marcha atrás (en 
1936 se titulaba Morirse es un error). En Usted Jardiel 
logra por primera vez de forma constante la integración 
de factores situacionales y lingüísticos, con un resultado 
que podemos calificar de aportación original al teatro 
español del siglo XX. Contribución que se corrobora 
pocos años después con Cuatro corazones. La esplén-
dida imaginación de Jardiel desarrolla admirablemente esa 
situación, insólita más que absurda, de los niños viejos. 
Sin embargo, el mejor valor de esta comedia no estriba 
en el regocijo inteligente que suscita sino, más bien, en la 
corriente de melancolía y de ternura que discurre por el 
fondo y que invita a plantearse qué sentido tienen tanto 
el vehemente apego a la vida como el temor a la muerte. 
El saldo de lardiel en estos años, en lo que a teatro se 
refiere, consiste en haber acertado con las proporciones 
de una fórmula que conjuga elementos dispares: libertad 
imaginativa para plantear situaciones alejadas de cual-
quier realismo; sátira; desarrollo cómico de esas situacio-
nes, tanto en el plano estructural como en el lingüístico; 
y aspiración a un cierto sentido poético y de resignación 
ante la vida. Con toda oportunidad, puede recordarse 
aquí lo que Jardiel escribía con motivo de Un marido de 
ida y vuelta: que sus mejores obras tienen padre y madre; 
él es el Humorismo, ella la Poesía; "alguna de ellas sale 
más a la madre, y algunas salen más al padre; pero todas 
tienen de los dos" Uardiel 769). Esta fórmula de humor y 
poesía no tuvo tiempo de triunfar en los años 30; pero, 
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de preguerra, será quien proporcione a Jardiel sus éxitos 
en I a posguerra. 
Dentro del contexto precedente, es importante destacar 
que dos importantes hombres del teatro de aquellos años, 
unánimemente reconocidos como impulsores de la reno-
vación estética de la escena, Enrique Díez Canedo y 
Cipriano Rivas Cherif, tuvieron una actitud hostil al teatro 
de Jardiel. Díez Canedo sólo publicó reseñas de tres 
estrenos de Jardiel: Una noche de verano sin sueño, El 
cadáver del señor Carda y Un adulterio decente. La 
primera le parece renovadora sólo aparentemente pues, 
despojada de ciertos elementos externos, la pieza queda 
reducida a la vieja fórmula del juguete cómico. El cadá-
ver se limita a estirar una única situación y constituyó un 
fracaso merecido. En cuanto a Un adulterio, reconoce 
Díez Canedo que el acto primero está escrito con soltura 
y gracia sobre un despropósito original pero que después 
el recurso al microbio adulteresco hace degenerar la 
comedia en disparate cómico. Del estreno de Angelina 
no hizo reseña Díez Canedo pero opinó sobre ella en 
1938, en el prólogo de sus Artículos (1, 43-44): Angelina 
le parece tan detestable como los dramas mismos que 
satiriza. Su diagnóstico, en suma, es que Jardiel quiere 
hacer un teatro cómico nuevo pero que no consigue 
apartarse ni mejorar el juguete cómico de Muñoz Seca y 
seguidores. Así pues, Díez Canedo no considera a lardiel 
demasiado nuevo sino, al contrario, demasiado viejo. De 
ahí que incluyera sus tres comentarios en el tomo tercero 
de sus Artículos de crítica teatral, dedicado a "La tradi-
ción inmediata" y no en l/La renovación teatral1/6 . 
Cipriano Rivas Cherif (51-52) escribe de memoria 
desde la prisión de El Dueso y parece referirse en sus 
comentarios incidentales más bien al Jardiel de los años 
40 a 45; pero en sustancia coincide con la opinión de 
Díez Canedo, aunque le reconoce empeño literario y 
artístico, por encima de la risa vulgar. 
Tanto Rivas como Díez Canedo parecen no haber 
conocido su obra más interesante, Cuatro corazones con 
freno y marcha atrás (1936)' pero, aun así, hay que 
plantearse por qué estos dos hombres, nada miopes, 
completamente comprometidos en la renovación de nues-
tro teatro, cuya ausencia de motivaciones personales debe 
darse por supuesta, no ven en él siquiera un germen de 
novedad. A mi juicio esto sucede, en primer lugar por-
que Jardiel tardó en dar frutos claros de esa renovación. 
Yen segundo lugar, porque el humor de jardiel no es un 
humor rupturista, completamente desconectado de la 
tradición. De hecho, ese humor, al igual que sus actitu-
des y concepciones escénicas, arraiga directamente en el 
teatro que se suele llamar convencional. En este sentido, 
resulta ilustrativa una lectura de sus 87 reflexiones teatra-
Jes Uardiel 17-32). Su humor, en efecto, es nuevo pero 
luchar por una risa nueva no implicaba romper con todo. 
De hecho, lardiel sintió aprecio por Vital Aza, Muñoz 
Seca, García Álvarez, o por los Quintero8• 
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novelas, Jardiel emplea muchos recursos, de tipo lingüís-
tico sobre todo, claramente entroncables con los clásicos 
procedimientos de los géneros cómicos: la Unión General 
de Asesinos Sin Trabajo (Siberia) se asemeja bastante 
tanto a la MUDA (Mutualidad Humanitaria Damas Antial-
cohólicas en El señor Badanas) de Arniches, como a la 
OCA de Muñoz Seca; al igual que la concepción de las 
clases populares: unos brutos que hacen reír. Hay rnucho 
chiste perfectamente extrapolable y también episodios o 
escenas que parecen construidas en torno a un efecto 
preconcebido'. La sátira de los clichés lingüísticos es 
práctica peligrosa que se puede convertir en una encerro-
na si quien la usa termina por atarse a aquello mismo que 
detesta. En Máximas mínimas (1937), Jardiel reúne 505 
frases brillantes recogidas de toda su obra. Como un 
Oshidori de sí mismo, Jardiel demuestra la atracción que 
siente por el efectismo verbal. Jardiel, que encontraba el 
teatro español falto de ingenio -justo al contrario que 
Unamuno-, en esta actitud concreta, termina por aline-
arse con Benavente, otro forjador de acuñaciones dignas 
de las antologías. La recepción contemporánea del pri-
mer teatro jardielesco se inicia, pues, más bajo el signo 
de su continuidad con el viejo teatro cómico que bajo el 
de la ruptura 1O • 
El reconocimiento al talento teatral de Jardiel llegó en 
la posguerra, gracias a un crítico y escritor no menos 
exaltado: Alfredo Marqueríe. Sus reseñas de los estrenos, 
sin duda las más inteligentes que se publicaban en la 
prensa, hicieron justicia a Jardiel pero contribuyeron 
también a radicalizar el ambiente en torno al de por sí 
polémico autor. Buen ejemplo de ese ambiente es el 
libro de Bone!. El resultado fue que hasta la llegada de la 
llamada generación realista, la estimación crítica de Jar-
diel andaba dividida entre la actitud de un grupo de 
compañeros y críticos convencidos de su cal idad y el 
desdén o la oposición de un público que se dejaba guiar 
por los críticos adversos. 
En esta situación, un autor como Alfonso Sastre y un 
crítico como José Monleón, nacidos ambos al mundo del 
teatro dentro de la posguerra, ven en Jardiel un ejemplo 
de lucha comprometida contra un teatro anquilosado, 
atribuyéndole, no sin cierto sentido justiciero, una exclu-
siva en cuanto a lo que cabría salvar del tenebroso estado 
del teatro español en los años 40. Pero esta exaltación 
de Jardiel tenía algo de apropiación de su figura para la 
causa social realista del teatro, donde corrían parejas la 
protesta política, el reflejo de una sociedad problemática 
y la ruptura con la comedia burguesa. Valores poco 
acordes con la idiosincrasia de Jardiel, que terminó por 
convertirse para esta crítica en una suerte de víctima del 
sistema donde proyectar su propio inconformismo ético, 
social e intelectual frente a la España del momento. Para 
Alfonso Sastre, Jardiel "era, en este triste panorama, un 
poderoso islote de talento y de ingenio, en continua y 
heroica pugna con la mediocridad; una desigual, desco-
munal lucha, que acabó con su derrota y su destrucción" 
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(citado en Escudero 10). Y Monleón (259) escribe: "Sólo 
Jardiel, en un angustioso "inverosimilismo" se negaba a 
endulzar la realidad. Quedaba así como un puente tendi-
do entre su generación y la siguiente. Desde su mundo, 
vocacional mente inverosímil, podía saltarse, sin contradic-
ción ética, a la realidad". Tras la síntesis de McKay y el 
estudio de Ariza, centrado en f10ísa está debajo de un 
almendro, el libro de Escudero supone la culminación de 
la actitud reivindicatoria iniciada por los jóvenes autores 
de los años 50, aunque acierta al no insistir en sus dimen-
siones éticas. Escudero atribuye a Jardiel "una auténtica 
revolución para el género dramáticd' pues "en su época 
debió de suponer una absolVlánovedad, una corriente 
completamente inédita" (9); su teatro "es, sin duda el más 
valioso de su época" (61). Pero entre las aportaciones de 
este trabajo falta la demostración de esos puntos de vista, 
que operan más como un punto de partida fuera de cual-
quier debate que como una conclusión. 
El libro de Conde Guerri me parece el estudio defini-
tivo acerca de la dramaturgia de Jardiel Poncela; y no 
sólo por su profundo conocimiento del autor, su obra y el 
teatro coetáneo, ni tampoco por la rigurosa aplicación de 
la mejor metodología del análisis dramático. Su mejor 
aportación consiste en haber aceptado las limitaciones del 
teatro de Jardiel, sin pretender dotarle de una profundidad 
y unos valores que no posee. Recogiendo atinadas intui-
ciones de Ruiz Ramón (275) y otras más lejanas de Carda 
Pavón (92-95), Conde muestra, en definitiva, que Jardiel 
supuso la renovación del teatro cómico habitual mediante 
el empleo de lo inverosímil, el antitópico, lo fantástico 
-entendido en un amplio sentido- y la parodia literaria 
y lingüística. Renovación auténtica y efectiva pero no 
ruptura con la tradición cómica. Del análisis estructural 
de sus comedias se deduce que Jardiel ha superado el 
disparate aislado y la sucesión de escenas cortas propias 
del teatro de humor anterior a él, mediante la aplicación 
de una "estructura de lo inverosímil situacional" (77), una 
situación insólita continua en que la acción se desarrolla 
unitariamente según una lógica interna, aunque externa-
mente disparatada. Sin embargo, el desarrollo de esta 
situación germinal, imag·mada con audacia, "desacredita 
la inclusión de Jardiel dentro de una dramática del absur-
do, pues su obra carece fundamentalmente de una inten-
cionalidad dialéctica que abra la estructura hacia nuevas 
formas de expresión" (77)", con lo que Conde sortea otro 
escollo de la crítica sobre Jardiel poniendo coto a la 
generosidad con que en ocasiones se relaciona a Jardiel 
con el Absurdo. Por otro lado, la tipología de los person-
ajes y la concepción del espacio escénico marcan con 
bastante claridad los límites de su vanguardismo. Jardiel 
se nos aparece, pues, como un autor de extraordinaria 
imaginación, marcado por la confluencia de dos corrien-
tes: la del teatro cómico convencional en que se formó y 
la del humorismo de Ramón Gómez de la Serna, que le 
abrió nuevos horizontes. Desde ese momento l/su obra 
dramática mantendrá un equilibrio, a veces muy inesta-
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ble, entre la inverosimilitud y las concesiones al público 
y (sic) crítica que alcanza su mejor fórmula en Eloísa está 
debajo de una almendro, Cuatro corazones con freno y 
marcha atrás y Un marido de ida y vuelta." (5) 
El volumen editado por Cuevas es la última aportación 
a la bibliografía sobre Jardiel, hasta el momento más bien 
exigua. Su saldo es confirmar, en conjunto, el diagnós-
tico que se desprendía del trabajo de Conde: que si bien 
es indiscutible que, gracias a tres o cuatro comedias ver-
daderamente logradas, Jardiel tiene asegurado un puesto 
de importancia en la historia del teatro español del siglo 
xx, su posición debe contemplarse en el contexto de un 
humor que se renueva a base de imaginación pero sin 
romper ni con la tradición cómica inmediata ni con el 
mundo del teatro profesional. En ese contexto, no en 
solitario, sino junto a otros compañeros, distanciado de 
ambiciones intelectuales que nunca tuvo, y que es ocioso 
buscarle, desarrolló Jardiel su particular "revoluciónll, una 
revolución acotada por los límites de lo posible". 
NOTAS 
1. Ver espeCialmente las páginas 41, 56, 57. Según Ortega (85 
n,), Horno ludens (1938) de J. Huizinga se inspira en ideas suyas 
muy anteriores. 
2. Son significativos en esta línea los intentos teatrales de Ben-
jamín Jarnés, Eusebio Garbea, Paulina Masip, Julio Bravo, Vic-
toriano García Martí o Huberto Pérez de la Ossa. Más detalles 
en Conde, "La vanguardia" y Villalba. 
3. London, por ejemplo, ha marcado con acierto las distancias 
de Mihura respecto al teatro del absurdo, a diferencia del aná-
lisis de Villalba (64-68), que no comparto. 
4. Ver Escudero, "Sobre las novelas" 209, Pérez, ¡Espérame, 21-
27 Y Pérez, "Humor". 
5. El párrafo anticastizo (Pérez, ¡Espérame 454), los intentos de 
Jardiel, reales o no, en ese teatro pasional (Pérez, Amor 79) o la 
burla de Enrique Borrás (Alemany 199). 
6. Jardiel respondió como solfa: "Díez-Canedo, ese señor gordo 
que dicen que es crítico de teatros, hizo la crítica el día del 
estreno y aseguró que el autor [de una obra infame] lIegarfa a 
escribir cosas." (Pérez, Amor 368) o "La crítica me trató con 
cariño [en Una nocheJ, como a una posible esperanza. No faltó, 
naturalmente, quien, como Dfez-Canedo, procuró envenenar mi 
alegría, llevado del morbo destructor" Uardiel 42). 
7. La copia legal, que he podido ver, figura como "humorada 
de Gregorio Martínez Sierra y Enrique Jardiel Poncela", ignoro 
por qué; en el preceptivo informe de censura del Inspector de la 
Comisaria a la Dirección General de Seguridad se lee: "dicha 
comedia (que puede calificarse de astracanada y según la impre-
sión del funcionario parece que no ha sido del completo agrado 
del público) ... " 
8. Ver Tres proyectiles de/42, 1, 95, 96, 232 (cito por Alemany 
35), el párrafo atribuido a Muñoz Seca en el Apéndice de Amor 
se escribe sin hache; o sobre los Quintero (Pérez, Amor 88). Su 
Estreno 21.1 (primavera 1995) 
compañero Mihura escribió: "No era [yo] uno de esos jóvenes 
intelectuales que llegan al teatro queriendo acabar con todo lo 
viejo y hablando mal de los autores consagrados. Yo admiraba 
a todos ellos y me leía una y otra vez sus comedias, sus zarzue-
las, sus juguetes cómicos y sus sainetes" (texto de 1947 en Ruiz 
Ramón, Historia 322). 
9. Por ejemplo, el del ajedrez en Pero ¿hubo ... , 234-35. A 
pesar de su odio a los chistes zarzueleros (Pérez, Amor 166), y 
sin ánimo de hacer catálogo, veo esa presencia del "humor 
viejo" en: Amor, 333, 384; Siberia, 285, 292; Pero ¿hubo ... , 
202,221,248,343,346,356,357, etc. Ver el detallado análisis 
estructural de Conde 61-93. 
10. Habitualmente los autores cómicos son mero punto de refe-
rencia negativo. Sin embargo, un conocimiento más fundado de 
sus recursos y técnicas ayudaría a calibrar qué es nuevo y qué 
es viejo en Jardiel. Valdría la pena aprovechar los esquemas de 
Conde 78, combinados con los análisis de Dougherty y Vilches. 
11. Ver también Conde, "La vanguardia" 86, con bibliografía 
sobre este punto. 
12. De Cuevas ver especialmente Ruiz Ramón (que concreta en 
ese "purgatorio" las inteligentes visiones de su Historia del 
teatro), Bobes (para quien la concepción de los espacios escéni-
cos entronca con la estructura del teatro tradicional) y Oliva: 
"hasta que no se demuestre lo contrario, Enrique Jardiel Poncela 
fue un dramaturgo español con la simple y honrosa aspiración 
de ser estrenado por teatros y compañías habituales del momen-
to" (197); comparándolo con Lope, propone Oliva una serie de 
seis notas en que Jardiel se ajusta a la tradición y otra de cuatro 
en que se aleja del canon tradicional, y concluye: "Diferencias 
bastantes, aunque no demasiadas" (223l. 
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asesinada, un policía más ido que los propios locos, etcétera" 
(449). 
10. "Televisión" in Fuera de quicio always refers to television 
films. Phyllis Zatlin tells of the importance offilm references or 
techniques for Alonso de Santos and other hyperrealists in "Cin-
ema in Contemporary Theatre." 
11. Although metatheater is ubiquitous in the twentieth century 
(see Phyllis Zatlin and Marion P. Holt) and although recently a 
number of dramas have dealt with the drug problem, including 
Alonso de Santos's most successful play, Bajarse al moro, to my 
knowledge Fuera de quicio is the only one in which visions 
produced by drugs have been given metadramatic treatment. 
12. In a letter to the author (November 20, 1992) Alonso de 
Santos relates: "La obra la escribí después de las primeras elec-
ciones democráticas en España, que te aseguro fueron 'de 10-
cos/ll • 
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